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A mente é um músculo
Em 1968, Yvonne Rainer criou a histórica 
peça A mente é um músculo. Desde logo, no 
título, se expressava essa perspectiva que en-
tende na actividade interior, não visível, do 
pensamento, como movimento. Dança. 
Se a mente é um músculo, a sua acção pode 
ser vista como composta, logo composição 
coreográfica. Assim, mesmo que na aparente 
imobilidade do corpo, como camada exterior 
enganadora, que esconde essa outra dinâmi-
ca, que é a da mente. A partir daqui, estão cri-
adas as condições para entender a dança num 
sentido muito mais amplo, no sentido desse 
corpo implicado na vida, que não é mero exe-
cutor de funções que reproduz sem sentido, 
um corpo que sente e que pensa e, mais do 
que isso, um corpo que questiona. 
É neste pressuposto que enquadro o pano-
rama da dança contemporânea portuguesa 
num «corpo com porquê». Um corpo com 
interrogações, e que procura um sentido para 
o seu movimento, ou pelo menos não age 
sem questionar a razão de ser dessa acção. Da 
mesma qualquer adulto implicado no tempo 
que vive, rejeita o papel de autómato, e recla-
ma para si o direito de tomar decisões sobre a 
sua vida, reflectindo, criticando e problema-
tizando o mundo com o qual interage. É nes-
te contexto que enquadro, a título de exem-
plo, o trabalho de Sónia Gomez. Mas antes de 
entrar na análise do trabalho desta criadora, 
propriamente dito, recordemos mais alguns 
termos de contextualização.
A defesa dos poetas
Neste entendimento mais amplo e comple-
xo da noção de dança, esta provoca frequen-
temente estranheza, resultando na habitual 
pergunta: mas isto é dança? Estava na hora de 
a deixarmos de colocar, e que ultrapassásse-
mos a catalogações redutoras e simplistas. 
Como moldura temporal, devemos ter em 
mente a fundação do pós-modernismo na 
dança, situado normalmente (mesmo que 
tendo sido atribuído retrospectivamente e 
não de consenso absoluto) na actividade do 
grupo da Judson Dance Theater, em Man-
hattan (Nova Iorque), no início dos anos 60. 
Yvonne Rainer, Steve Paxton, Lucinda Childs 
ou Trisha Brown faziam parte do grupo. Em 
estreito diálogo com o que se passava no 
mundo as guerras sociais, e as participadas 
lutas políticas contra o racismo, por exem-
plo―reclamando para o corpo um espaço de 
liberdade, de movimentos e de expressão. 
Imperava o experimenalismo, as lógicas 
discursivas fragmentárias, desligadas de qual-
quer tentativa de traduzir a realidade de for-
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uma igualdade entre indivíduos. O diálogo 
entre diferentes artes já vinha de trás, mas 
agora utilizavam muitas das estratégias de 
composição artística em voga nas correntes 
das artes plásticas, como o acaso, o aleatório, 
jogos inspirados em brincadeiras de crianças, 
ou a utilização de material já existente (como 
os ready-mades de Duchamp ou found ob-
jects). Na dança, estes materiais traduziam-se 
na apropriação de movimentos de rua, gestos 
do quotidiano, acções reconhecíveis do con-
texto do dia-a-dia, que passam a ser utilizadas 
como códigos de coreografia, deslocados do 
seu contexto habitual, a rua, para serem to-
mados como códigos do corpo do intérprete, 
que assim se torna mais humano. Aqui, in-
clui-se a possibilidade da própria negação do 
movimento —ou afirmação da sua ausência, 
com forte carga simbólica, poética, política e 
conceptual―— como John Cage já havia feito 
na música, ao entender o silêncio como ex-
pressão possível de uma partitura sonora. A 
partir daqui tudo é possível. Um espirro, uma 
convulsão, uma queda, um estremecimento, 
ou um qualquer outro gesto natural, retirado 
da moldura da vida quotidiana... Um corpo 
imóvel não deixa de ser dança. 
A partir de A mente é um músculo, de Yvon-
ne Rainer, a primazia do corpo sobre a men-
te, no terreno da dança, é posta em causa. E 
quando o movimento tem origem num pen-
samento interior, significa isto que há uma 
consciência, há uma tomada de decisão, um 
posicionamento, e responsabilização do ar-
tista (criador ou intérprete) sobre o sentido 
profundo daquilo que está a afirmar. Deixa 
de haver desculpa para esse mero exercício à 
superfície da pele, meramente para contem-
plação, ou alheamento, do espectador. Mas 
para isso é preciso que o espectador também 
se implique nesta relação e seja também or-
ganizador dos sentidos possíveis para o que 
se apresenta em palco. Terminam as ilusões, 
os faz-de-conta que nos desliga da realidade. 
A dimensão da espectacularidade anestesi-
ante pode ser remetida para o seu lugar de 
entretenimento, que nada acrescenta ao ser 
humano, enquanto para a arte fica reserva-
do esse lugar de estranheza, que se convul-
siona, cai, emociona, silencia, horroriza, ou 
simplesmente se recolhe dentro de si mesmo, 
porque é um lugar implicado com o pensar 
o mundo, pensar o corpo, pensar... ou sentir. 
Profundamente. 
Yvonne Rainer afirma isto mesmo no pro-
grama de estreia da peça, ao falar da sua rela-
ção com o mundo que se desintegra em seu 
redor, como o reflexo de «um estado da men-
te que reage com horror e descrença depois 
de ver o assassinío de um vietnamita na TV 
–não pela visão da morte, no entanto, mas 
pelo facto de que a TV pode ser apagada a 
seguir tal como pode ser apagada no final de 
um mau Western. O meu corpo permanece a 
duradoura realidade». Mas não precisávamos 
de esperar pelo pós-modernismo. Podemos 
ir à Grécia. A cerca de 400 a.C.
Por essa altura, Platão havia mandado ex-
pulsar os poetas da cidade grega. Não todos 
os poetas, mas aqueles que se dedicavam à 
mimesis. Ou seja, os que se desdobravam, 
em fingimento, noutras identidades, criando 
uma ilusão enganadora. 
Havia um critério de ordem moral para 
Platão expulsar estes poetas: porque a poe-
sia tem influência sobre as almas, mesmo 
no sentido pedagógico, sendo no caso destes 
uma má  influência que conduz à confusão, 
e promove a ignorância. Tinha também uma 
ordem ontológica, que resultado da mesma 
consequência, porque se perde a unidade do 
ser (da alma), nessa multiplicidade de caos 
em que se desdobram as personagens da 
farsa. Defendia, no entanto, aqueles poetas 
que não iludiam o real com tamanha farsa. 
Mas claro que esta é uma forma simplista de 
expôr uma complexa visão do mundo, num 
tempo que, não podemos esquecer, a cultura 
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MONOGRÀFIC / VII. Perspectives, de fora estant
era fundadora da grandeza da humanidade e 
das civilizações.
 
Sónia Gomez: Arte e vida
É nesta linhagem que se enquadram mui-
tos artistas contemporâneos, que continuam 
a poder ser vistos como dança, porque o cor-
po tem um lugar central no seu trabalho, mas 
também pelo recurso a lógicas de criação e 
processos que estão próximos da natureza 
histórica da dança e da performance. Mas 
que o fazem fora dessas dimensões do entre-
tenimento puro e simplista, que o fazem com 
a dimensão humana da arte, que se põe em 
causa, arriscam e experimentam. Num certo 
sentido, como se a arte e a vida não pudessem 
ser separadas. De qualquer modo, o que ins-
n Sònia Gómez, Experiencias con un desconocido - Show III (2007).
 (Pau Guerrero)
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MONOGRÀFIC / VI. Perspectives, de fora estant
tituem, e é fundamental, é o facto de serem 
trabalhos autorais, originais (no sentido de 
que os seus conteúdos são criados pelos auto-
res e não são adaptações ou versões de obras 
já existentes). Ainda o facto de desenharem 
uma identidade criativa singular ―que se vai 
afirmando de criação para criação― desenvol-
vendo essa estimulante dimensão do «corpo 
com porquê», que se pensa, que se questio-
na. 
No caso de Sònia Gomez, há uma implica-
ção da artista (criadora e intérprete) na obra 
apresentada, num «formato compósito», que 
é mais do que a soma de momentos disper-
sos, como designava Yvonne Rainer. Nesta 
lógica das dramaturgias contemporâneas 
―que significa não a existência de um texto 
narrativo e/ou teatral transposto para teatro, 
em género de guião, mas antes a gestão de 
todos os elementos que compõem o espectá-
culo de modo a este se constituir como um 
todo coerente― a tendência actual, depois de 
um período fortemente marcado pela dis-
cussão conceptual, é para a recuperação da 
dimensão poética da arte. 
Esta, a dimensão poética, não abandonan-
do o questionamento da forma, equilibra essa 
discussão com um desejo comunicante, sur-
gindo assim, em palco, aquilo que Bernardo 
Soares (um dos heterónimos de Fernando 
Pessoa) definia como «Unidades de sensa-
ção» no Livro do Desassossego. 
A habilidade que adquiri em seguir várias 
ideias ao mesmo tempo, observar as cousas e ao 
mesmo tempo sonhar assuntos muito diversos, 
estar ao mesmo tempo sonhando um poente 
real sobre o Tejo real e uma manhã sonhada 
sobre um Pacífico interior; e as duas cousas so-
nhadas intercalam-se uma na outra, sem se mis-
turar, sem propriamente confundir mais do que 
o estado emotivo diverso que cada um provoca, 
e sou como alguém que visse passar na rua mui-
ta gente e simultaneamente sentisse de dentro 
as almas de todos –o que teria que fazer numa 
«unidade de sensação»– ao mesmo tempo que 
via os vários corpos cruzar-se na rua cheia de 
movimentos de pernas.
Neste excerto, poderíamos lançar-lhe um 
olhar que facilmente encontraria sintonias 
com o que Platão e Yvonne Rainer defendi-
am, para encontrar nele esse sentido de «uni-
dade de sensação» que é corpo e é pensamen-
to, é fantasia e verdade, sonho e realidade. 
Tudo elementos de dualidade, que constroem 
sentido na unidade, e que compõe a obra de 
Sònia Gomez. 
Em Agosto de 2007, Sònia Gómez esteve 
em residência criativa no Convento da Sau-
dação, em Montemor-o-Novo (o centro co-
reográfico de Rui Horta, O Espaço do Tempo, 
no sul de Portugal) onde pesquisava materi-
al para uma nova peça a estrear este ano no 
Mercat de les Flors. O nome de trabalho era 
Besos de calidad; je ne suis pas an ice scream, 
que a criadora definia, ainda nessa fase inicial 
de criação, como «um estudo pornográfico 
(possível vídeo) desde o corpo físico fanta-
sioso até às possibilidades concretas entre 
corpo pornográfico e corpo poderoso». Esta 
peça inclui-se num projecto mais amplo, a 
que deu o título de «Experiências com um 
desconhecido», em que partilhava com um 
único espectador (mas que era mais do que 
espectador, porque viviam em conjunto a 
experiência pessoal e privada), de cada vez, 
uma acção-performance. 
Mas se este é o trabalho mais recente de Sò-
nia Gomez, o seu percurso indicia um caminho 
coerente, feito de múltiplas influências, e de 
um desejo de libertação de uma norma artís-
tica específica para poder encontrar, em todas 
as linguagens que tem à disposição, a matéria 
com que constrói as suas peças. O seu percurso 
artistico esclarece precisamente quanto a estas 
ferramentas: estudou dança contemporânea e 
coreografia no Institut del Teatre de Barcelona e 
na PARTS (Performing Arts Resaerch and Trai-
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ning Studios) de Anne Teresa de Keersmaeker, 
em Bruxelas. Trabalhou com grupos tão diver-
sos quanto La Carniceria Teatro, General Eléc-
trica e La Fura dels Baus.
Nas suas peças temos desde vídeo, canção, 
códigos de reality show, teatro, a política, a 
sua história pessoal (o que implica colocar-se 
como intérprete a representar mas também 
intérprete que se apresenta a si própria) ou 
mesmo a contracenar com a mãe no papel de 
mãe de Sònia Gomez. Essa dimensão auto-
biográfica explícita, não permite identificar 
imediatamente o que se escapa, para a ima-
ginação, desse estar em palco, real, honesto 
e humano, convivendo com uma dimensão 
que é um estar em palco a representar, mas 
que se assume e denuncia enquanto tal. 
Os títulos das primeiras obras afirmavam 
logo esse partir de si, para construir um mun-
do que está para além dela. O «eu» era ponto 
de partida. Yo nací en Barcelona hace 29 años y 
siempre he vivido aqui (2001); Yo estoy en este 
mundo porque tiene que haber de todo (2002); 
Yo no soy nadie, pero me cago en tu puta madre 
(2003) e Yo no hablo inglés, pero a veces me lo 
paso bien (2004). 
É significativa esta condição contemporâ-
nea do artista performativo que, agora, já não 
se limita a rejeitar essa postura de represen-
tação ―que na década de 60 Yvonne Rainer 
contestava, substituindo-a por uma quali-
dade do estar em palco mais como presen-
ça/apresentação―, negando o artificialismo e a 
espectaculidade, defendendo a honestidade e 
a dimensão humana. Estamos num momen-
to mais actual. Onde estamos agora? Ou onde 
está Sònia Gomez? Na «dupla exposição» que 
nos fala Sophie Nield (na obra Contemporary 
Theatres in Europe, editado por Joe Kelleher e 
Nicholas Ridout). 
Sophie parte da ideia de lugares de fron-
teira, em contextos políticos, para transpor-
tar essa definição para o domínio do teatro 
(no sentido das artes de palco). Significa esta 
«dupla exposição» um simultâneo «estar pre-
sente e representado». O que é válido tanto 
para o artista como para o espectador. Essa 
duplicidade, ou ambiguidade, é transparen-
te nas obras de Sònia. Em 2004, partilhou o 
palco com a mãe, Rosa Vicente Gargallo, na 
peça Mi madre y yo e em 2006 voltou a tra-
balhar com ela em Las Vicentes matam a los 
hombres. Como esse mais recente, Experiênci-
as con un desconocido (estreado no Mercat de 
les Flors em Março de 2007), Sònia Gomez 
está em plena sintonia com a linhagem mais 
estimulante da arte: aquela que rejeita a arte 
como algo distante da vida, artificial, vazio, 
espectacular. Por isso prefere trabalhar com 
pessoas normais, procura a verdade, nessa 
busca sincera de tocar a dimensão humana 
do existir. 
NOTA
1. rAiner, Yvonne. Programa de Mind is a Muscle, estreado no Anderson Theater, em Nova 
Iorque, em 1968, no livro Yvonne Riner: The Mind is a Muscle, de Catherine Wood, London: 
Afterall Books, 2007.
